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ПАРАДОКСЫ И ЗАКОНОМЕРНОСТИ ИТАЛЬЯНСКОГО 
МУЗЫКАЛЬНОГО ФЕНОМЕНА 
В статье излагаются положения доклада, представленного на международной 
конференции «Итальянский язык и музыка в межкультурной коммуникации» 22 
октября 2015 года. Итальянская музыка, ставшая средством коммуникации на 
поле международных отношений в XVII – XIX веках, предстает перед нами как 
уникальный культурно–исторический феномен. Процессы, начавшиеся в разных 
странах Европы после знакомства с итальянской музыкой, имеют во многом 
весьма сходный характер, и это заставляет предположить действие неких законо-
мерностей. Выявить эти закономерности помогает теория коммуникативных сис-
тем. Некоторые положения этой теории, разработанные известным культуроло-
гом и семиотиком Юрием Михайловичем Лотманом, автор статьи использует для 
исследования итальянского музыкального феномена. В применении к системе 
выразительных средств искусства понятия «язык», «перевод» приобретают рас-
ширительное значение и позволяют оценивать степень понимания произведения 
искусства и объясняют некоторые тенденции культурных процессов. Язык музы-
ки исторически явился средством международной коммуникации итальянской 
нации с другими нациями земного шара, стал средством передачи информации, 
распространения, внедрения итальянской культурной парадигмы (ценностей, 
образцов, эталонов) в другие культуры. Парадоксальным последствием этой 
«экспансии» оказалось пробуждение национальной музыки истоков в «завоеван-
ных» странах. Рассмотрение культурных процессов в их динамике проливает свет 
на некоторые трудно объяснимые противоречия итальянского музыкального фе-
номена, такие, например, как проявление негативного отношения к итальянскому 
влиянию на стадии подъема собственного национального музыкального искусст-
ва. Теория коммуникативных систем выявляет действие в культурных процессах 
таких реалий как идентичность–неидентичность, рождение новых смыслов, рож-
дение нового содержания, условия продуктивности творчества. 
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PARADOXES AND LAWS OF ITALIAN MUSICAL 
PHENOMENON 
The article outlines of the report presented at the international conference "Italian lan-
guage and music in intercultural communication" October 22, 2015. Italian music, 
which has become a means of communication in the field of international relations in 
the XVII – XIX centuries, stands as an unique cultural and historical phenomenon. 
Process launched in various European countries after meeting with Italian music, have 
in many ways very similar character. This suggests the action of any laws. To identify 
these patterns helps the theory of communicative systems. Some of this theory, devel-
oped by well–known semiotician Yury Mikhailovich Lotman, the author uses to study 
Italian musical phenomenon. When applied to the system of expressive means of art the 
concept of "language", "Translation" gain expansion value and allow to estimate the 
degree of understanding of the work of art and explain some of  trends of cultural pro-
cesses.  The language of music is historically a means of international communication 
of the Italian nation with other nations of the world, it became a means of conveying 
information, dissemination, implementation of the Italian cultural paradigm (valuables, 
samples, templates) in other cultures. Paradoxically, the result of this "expansion" was 
the awakening of national origins of music in the "conquered" countries. Consideration 
of cultural processes in their dynamics sheds light on some contradictions of the Italian 
musical phenomenon, such as, for example , as a manifestation of a negative attitude to 
the Italian influence at the stage of raising their own national musical art. The theory of 
communicative systems identifies action in cultural processes such realities as identity, 
non–identity, the creation of new meanings, the birth of new content, creativity produc-
tivity conditions.  
Key words: Italian music, the theory of communicative systems, cultural and historical 
phenomenon, laws, national music. 
 
Нынешняя конференция, призванная обозначить, как–то выделить, в 
конце концов, просто вспомнить те великие блага, дары, которые пре-
поднесла нам итальянская культура, –прекрасный повод выразить нашу 
благодарность всему итальянскому народу, этой чудесной стране –
Италии. Итальянское влияние на всю европейскую культуру, в том числе 
на русскую, столь же трудно измерить, как трудно измерить в сложив-
шейся личности взрослого человека влияние впечатлений детства, того 
жизненного опыта, который он приобрел в свои детские годы. Здесь, в 
Петербурге –в северной столице России –особенно ярко запечатлелась эта 
память детства: здесь  в ХVIII веке, когда возводился город, трудились великие 
итальянские зодчие, выступали знаменитые итальянские музыканты.  
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Итальянская музыка заявлена в теме конференции в качестве комму-
никационного средства, и поставлена рядом –а значит, на равных –с са-
мим итальянским языком. Такое равенство –национального языка и нацио-
нальной музыки –пожалуй, нигде не может быть воспринято так безусловно, 
так утвердительно, кроме Италии. В подтверждение этой мысли позволю себе 
привести слова великого немецкого поэта Генриха Гейне: 
«И все же музыка –сама душа итальянцев, их жизнь, их национальное 
дело. Разумеется, в других странах есть музыканты, равные крупнейшим 
итальянским знаменитостям, но народа, музыкального в целом, там нет. 
Здесь, в Италии, музыку представляют не отдельные личности, она зву-
чит во всей нации, музыка стала нацией. У нас на севере дело обстоит 
совсем иначе; там музыка стала человеком и зовется Моцартом или Мей-
ербером, а вдобавок, если тщательно начнешь изучать лучшее из того, 
что преподносят нам такого ранга северные музыканты, тотчас почувст-
вуешь там итальянское солнце и аромат померанцев, и скорее, чем нашей 
Германии, принадлежат они прекрасной Италии, Отчизне музыки. Да, 
Италия всегда будет Отчизной музыки, хотя бы ее великие музыканты сходи-
ли в могилу или умолкали слишком рано, хотя бы Беллини был мертв, а Рос-
сини молчал»1 [3. С. 59– 60]. 
Итак, мы исходим из посылки, что язык музыки является для италь-
янцев столь же органическим средством коммуникации, что и собственно 
национальный речевой язык. И мало того. Именно язык музыки истори-
чески явился средством международной коммуникации итальянской на-
ции с другими нациями земного шара, стал средством передачи инфор-
мации, распространения, внедрения итальянской культурной парадигмы 
(ценностей, образцов, эталонов) в другие культуры. Самое интересное, 
что последствием этой «экспансии» оказалось пробуждение националь-
ных музыкальных истоков в «завоеванных» странах: где раньше, где 
позже, стали появляться собственные композиторы, возникать собствен-
ные музыкальные течения и направления, расцветать национальные 
оперные школы. Произошел, если задуматься, парадоксальный историче-
ский феномен, который проходил в два этапа: 1) охотно принималось 
чужое, не свойственное данной культуре, искусство; 2) зарождалось и 
развивалось собственное национальное искусство и одновременно чужое 
начинало восприниматься как «чужеродное», «чужеземное». 
Как и почему этот феномен был возможен? Почему, при  некоторых 
особенностях, различиях, в основных своих чертах «итальянский фено-
                                                                
1 Винченцо Беллини, автор знаменитой оперы «Норма», скоропостижно скончался в возрас-
те 34 лет. Его величайший современник Джоакино Россини, с 1830 года до самой смерти в 
1868 г. ничего не писал. 
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мен» протекал, в сущности, по одной и той же модели? Почему, для того 
чтобы дать толчок развитию собственной музыки, необходим был этот 
акт привнесения, «прививки» чужого? Почему по рождении, наконец, 
своего собственного «дитяти», ревностные «акушерки» принялись гнать 
чужеземную няньку, еще недавно так милую сердцу, наградив ее теперь 
нелестным прозвищем «итальянщины»?   
Весьма сходная во многих европейских странах по отношению к 
итальянскому феномену картина заставляет предположить существова-
ние некоей закономерности (если не сказать более категорично –закона!), 
действующей в поле межкультурной коммуникации. Чтобы попытаться 
разгадать эту закономерность, обратимся опыту исследований в сфере 
языковой коммуникации известного культуролога  и семиотика Юрия 
Михайловича Лотмана.   
Лотман представил визуальную модель коммуникации в виде двух 
пересекающихся окружностей, одна из которых –языковое пространство 




«В нормальном человеческом общении и, более того, в нормальном 
функционировании языка заложено предположение об исходной неиден-
тичности говорящего и слушающего, –говорит он. –…В ситуации непере-
сечения общение предполагается невозможным, полное пересечение (иден-
тичность А и В) делает общение бессодержательным» [4, C. 15–16]. 
Та площадь, которая образуется при пересечении окружностей А и В –есть 
необходимая база для общения. Однако далее Ю. Лотман приоткрывает нам 
нечто, что делает всю эту концепцию весьма интригующей. Оказывается, в 
процессе общения действуют еще два противоположно направленных вектора 
–две противоборствующие тенденции. Одна из них стремится облегчить по-
нимание, а значит, расширить область пересечения; другая стремится к увели-
чению ценности сообщения, а значит, стремится увеличить различие между 
пространствами (окружностями) А и В. 
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«…обмен информацией в пределах пересекающейся части смыс-
лового пространства страдает все тем же пороком тривиальности. Цен-
ность диалога оказывается связанной не с той пересекающейся частью, а 
с передачей информации между непересекающимися частями. Это ставит 
нас лицом к лицу с неразрешимым противоречием: мы заинтересованы в 
общении именно с той сферой, которая затрудняет общение, а в пределе 
–делает его невозможным. Более того, чем труднее и неадекватнее перевод 
одной непересекающейся части пространства на язык другой, тем более цен-
ным в информационном и социальном отношении становится факт этого па-
радоксального общения. Можно сказать, что перевод непереводимого оказы-
вается носителем информации высокой ценности» [4, C. 16]. 
С развитием науки о знаках –семиотики –было установлено, что зако-
ны, функционирующие в наиболее распространенных коммуникативных 
системах, которыми являются естественные языки, применимы  и к дру-
гим коммуникативным системам, к которым относятся также и системы 
выразительных средств в искусстве. Понятие «язык», «перевод» приобре-
тают, таким образом, расширительное значение и позволяют оценивать 
степень понимания произведения искусства. Механизм коммуникации, 
описанный Лотманом, приоткрывает нам секрет более чем 200–летнего гос-
подства итальянских певцов, итальянской музыки на сценах Европы. И часто, 
чем дальше не север, тем более прочной оказывалась их слава.  
Этот «перевод непереводимого» оказался настолько захватывающим, 
что выразить свое впечатление от пения и музыки итальянцев европейцы 
могли лишь прибегая к сравнению с Царством Небесным. Эпитеты «ан-
гельский», «небесный» постоянно встречаются в отзывах ценителей му-
зыки того времени: 
«Какой смертный способен петь столь божественно?»; «Не может ли 
быть, что ангел принял образ Франчискелло?» (Алессандро Скарлатти о 
Франчискелло) [2, С. 125]; 
«Невозможно доподлинно описать степень совершенства, до коей до-
вел свое искусство названный певец. Прелесть и очарование, способные 
вызвать мысль об ангельском голосе, суть главные свойства его пения, 
сочетающиеся притом с удивительной легкостью и точностью, так что 
для разума и чувств оно становится сущими колдовством, коему затруд-
нились бы противустать даже те, кто обычно к музыке безответен». (Ба-
рон Гримм о Кафарелли). [2, С. 126] 
Стендаль же описывал сцены массовой истерии доведенной до экстаза 
публики, которые у современного читателя вызывают аналогии разве что 
с концертами некоторых поп–звезд.  Маркези, по его описанию, нашел в 
Вене настолько восторженный прием, что был чем–то вроде придворного 
талисмана: дамы  носили не себе сразу по нескольку его миниатюрных  
портретов.  [5, C. 204] Подобные же  наблюдения о влиянии Маркези ос-
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тавила  госпожа Виже–Лебрен: «Все римские дамы обожали (его) до та-
кой степени, что на прощальном его спектакле не пытались скрыть 
скорбь, а иные даже горько рыдали – и зрелище это казалось многим не 
менее занимательным, чем самое представление».  [2, С. 173] 
Смысл произошедшего в XVIII  веке итальянского феномена можно 
представить как взрыв. «Взрыв» в категориях динамических процессов в 
культуре, по мысли Ю. Лотмана, противоположен постепенному разви-
тию (из значений слова «взрыв» нужно в данном случае исключить «раз-
рушение»). Являясь антитезой, взрыв и постепенное развитие одновре-
менно есть разные полюса одного и того же процесса. Если постепенное 
развитие –это реализация ожидаемого, то взрыв –это всегда осуществле-
ние неожиданного. Это всегда новое, беспрецедентное. «Момент взрыва 
одновременно –место резкого возрастания информативности всей систе-
мы. Кривая развития перескакивает здесь на совершенно новый, непред-
сказуемый и более сложный путь» [4, С.22]. 
Чтобы освоить (понять, сделать своим) новое, беспрецедентное, со-
временники этого нового явления нуждаются в постепенном процессе. 
«Но одновременно современник тянется к недоступным для него момен-
там взрыва, по крайней мере, в искусстве» [4, С.20]. 
Знакомство с итальянским музыкальным искусством стало для всей 
Европы «взрывом», событием, резко вынесшим художественную культу-
ру на качественно новый уровень. В некоторой степени человечество 
стало другим. Оно уже не могло вернуться в предыдущее состояние, про-
игнорировать происшедшее с ним. Наступила следующая –закономерная 
фаза: постепенный процесс освоения нового качества. И одновременно 
(«современник тянется к недоступным для него моментам взрыва»!) зре-
ла следующая фаза –новый взрыв –рождение национального музыкаль-
ного искусства в разных европейских странах. 
До встречи с итальянской музыкой песни своего народа не восприни-
мались ни  России, ни в Германии, ни где–нибудь в Норвегии, как цен-
ность. Увидеть в них некую плодородную субстанцию, из которой может 
произрасти национальная музыка, мешала та самая «легкость перевода». 
Близость этих песен бытовой народной жизни, их органичность нацио-
нальному языку не позволяла разглядеть, расслышать их красоту и мело-
дическое богатство. (Здесь, конечно, имело место еще и то обстоятельст-
во, что пока и некому было «расслышать» свою музыку, поскольку не 
было собственных композиторов.) Для того чтобы осознать ценность то-
го, чем владеешь, необходимо появление другого, не похожего на тебя, 
обладающего другой идентичностью; одним словом, необходимо сравне-
ние. Нередко приходится слышать, что изучение иностранного языка от-
крывает для изучающего богатство и красоту собственного языка. То же 
самое произошло, когда русские, англичане, немцы погрузились в совершенно 
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новую, пленительную для них стихию итальянской музыки и необыкновенно 
музыкального, почти тождественного этой музыке, итальянского языка. 
Итак, потрясши всю Европу и Россию, итальянский музыкальный фе-
номен закономерно перешел в фазу постепенного развития. Как же это 
происходило? У нас в России фаза «взрыва» пришлась на время царство-
вания Анны Иоанновны. Гастроли итальянских оперных трупп смени-
лись постоянно действующими труппами итальянских артистов. При 
Екатерине II у нас уже появляются собственные оперные труппы, испол-
няющие произведения итальянских композиторов, а также «итальянские» 
оперы наших первых русских композиторов. Эта первая плеяда –
Березовский, Хандошкин, Фомин, Бортнянский –прошли обучение у 
итальянцев и прекрасно освоили итальянскую музыку и итальянский 
стиль. О степени их мастерства и таланта свидетельствует, например, 
такой факт, что Максим Сазонтович Березовский был удостоен звания 
академика–композитора после блестящего окончания Болонской филар-
монической академии в 1771 году. За год до этого такое же звание было 
присвоено юному Моцарту. Около десяти лет провел в Италии Дмитрий 
Степанович Бортнянский, изучая итальянскую оперу в Венеции, Риме, Неапо-
ле, Болонье. Его сочинения –свидетельства совершенного овладения компози-
торской техникой итальянской оперной школы. Березовский и Бортнянский 
считаются создателями классического типа русского хорового концерта. 
XIX век выводит на историческую сцену следующую плеяду –Глинку, 
Римского–Корсакова, Чайковского и других русских композиторов, име-
на которых знает весь мир. С ними рождается великая русская музыка. 
Их взлет был подготовлен фазой постепенного развития, в которой ис-
подволь созревал очередной «взрыв». Этим взрывом и стало появление 
русской национальной музыки, русской национальной оперы. Эта плеяда 
была как раз теми, кто расслышал русскую песню, осознал ее своеобра-
зие и красоту и переплавил ее в своем творчестве в истинные шедевры.  
Тонкий знаток прекрасного – Генрих Гейне –указал нам на итальян-
ское влияние в творчестве великих немецких композиторов («…если 
тщательно начнешь изучать лучшее из того, что преподносят нам такого 
ранга северные музыканты, тотчас почувствуешь там итальянское солнце 
и аромат померанцев…»). Это наблюдение в той же мере можно отнести 
и к создателям великой русской музыки. Итальянской влияние по–
разному выразилось у Глинки, Чайковского, Танеева, Рахманинова, Рим-
ского–Корсакова. Порой уже невозможно разобраться, где итальянское, а 
где уже опосредованное, впитанное через общение с музыкой Моцарта, 
Листа и других европейских композиторов. Итальянское, оплодотворив 
всю европейскую культуру, как бы растворяется в ней, расширяется, ста-
новится достоянием многих и многих композиторов и музыкантов. 
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Здесь, в этом культурно–историческом акте, мы видим действие того 
парадоксального закона, на который указывал М. Лотман, действующего 
при контакте двух коммуникативных систем, каждая из которых  есть 
комплекс коммуникативных средств двух наций, состоящий из естест-
венного языка (включающего в известной степени менталитет нации) и 
языка искусства. Закон состоит в одновременном действии двух разнона-
правленных векторов: один – на все большее понимание, познавание, 
присвоение, сближение;  другой –на утверждение различности, неиден-
тичности, осознание неодинаковости, и  тем самым на осознание своей 
собственной идентичности самому себе. Возникающее при таком взаимо-
действии напряжение есть условие рождения новых смыслов (открытие собст-
венного национального мелодизма), нового содержания (собственное нацио-
нальное музыкальное искусство) и продуктивного творчества. То, что 
практически одновременно (в течение одного XIX века) в этот процесс было 
вовлечено такое количество выдающихся композиторов, доказывает, что дан-
ный процесс был не случайностью, а носил именно характер закона. 
Описанный закон дает частично ответ на вопрос, почему итальянская 
музыка в XIX веке превратилась из любезной сердцу в преследуемую. 
Действительно, итальянское влияние в русской музыке стало на опреде-
ленном этапе весьма болезненно и негативно  восприниматься нашей 
музыкальной критикой, и вообще теми, кто считал себя знатоками музы-
кального искусства. Интересно, что ни в какой больше сфере итальянское 
влияние не вызывало особого порицания –ни в живописи, ни в архитек-
туре. Лишь в музыкальных кругах оно все более сталкивалось с черной 
неблагодарностью. При этом гонении больше всех доставалось самым 
выдающимся композиторам. Вот что пишет Б.В. Асафьев: «…вожди пе-
редовой группы русских музыкантов дошли до того, что стали в качестве 
инквизиторов расследовать произведения русских музыкантов с точки 
зрения присутствия или неприсутствия в них элементов «итальянщины». 
И от этого сыска, прежде всего и, пожалуй, больше всего и оскорбитель-
нее всего пострадал сам Глинка, ибо многое прекрасное в его гениально 
целостном «Руслане» было объявлено под подозрением и как бы изыма-
лось. Но отнять или изъять из музыки Глинки итальянское влияние –это 
значит исказить ее лик, изуродовать ее». [1, С. 180] 
Вероятно, в категориях динамических характеристик «взрыва» и «по-
степенного развития», предложенных М. Лотманом, процесс становления 
национального музыкального искусства был, в отличие от процесса ста-
новления, скажем, русской школы живописи или архитектуры, более 
чистым экспериментом: к XVIII веку визуальные искусства уже имели в 
России свою историю и испытывали различные иностранные влияния. 
Таким образом, в этих сферах фазы постепенного развития были гораздо 
более длительными, и  в целом процесс развития носил более выровнен-
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ный характер. Музыкальное же искусство, как профессиональная свет-
ская деятельность, не имела в России к XVIII веку собственной предыс-
тории. Поэтому смена фаз «взрыв» – «постепенное развитие» была более 
сжатой во времени и, поэтому, более ярко выраженной. М. Лотман, опи-
сывая динамические характеристики «взрыва» и «постепенного разви-
тия», подчеркивал их антагонизм: 
«Взаимная необходимость этих двух структурных тенденций не отме-
няет, а, напротив, резко выделяет их обоюдную обусловленность. Одна 
из них не существует без другой. Однако с субъективной точки зрения 
каждой из них другая представляется препятствием, которое необходимо 
преодолеть, и врагом, к уничтожению которого следует стремиться… И 
постепенные, и взрывные процессы в синхронно работающей структуре 
выполняют важные функции: одни обеспечивают новаторство, другие – 
преемственность. В самооценке современников эти тенденции переживаются 
как враждебные, и борьба между ними осмысляется в категориях военной 
битвы на уничтожение. На самом деле, это две стороны единого, связанного 
механизма, его синхронной структуры, и агрессивность одной из них не за-
глушает, а стимулирует развитие противоположной» [4, С. 21]. 
Надо полагать, что эти выводы ученого основаны на определенном 
количестве практических наблюдений. Во всяком случае, они позволяют 
заключить, что агрессивность по отношению к итальянскому влиянию в 
музыке, проявившаяся в фазе «постепенного развития» есть закономер-
ный результат прямо противоположного отношения –поклонения и вос-
торга, сопровождавшего фазу «взрыва». 
Рассматривая итальянскую музыку как коммуникативную систему, 
обладающую собственным языком и способностью передавать слушаю-
щему определенную информацию, мы до сих пор рассуждали о том 
влиянии, которое она оказывала на общности людей, проживающих в 
территориальном отдалении от Италии, и до определенного срока не 
имевших никакого представления о музыкальной культуре этой страны. 
Но теперь представим, что данная коммуникативная система вступает в 
контакт с другой коммуникативной системой, которая сама является ис-
кусством, со своим набором выразительных средств. Эта вторая система 
также обладает «языком» и способна передавать воспринимающей системе 
свою информацию. В роли второй коммуникативной системы может высту-
пать искусство живописи, искусство скульптуры, поэзия и т. д. и т. п. Каков 
будет результат такого обмена информацией? Чтобы представить это, обра-
тимся снова к Генриху Гейне: 
«По–моему, единственный человек, которому удалось верно изобра-
зить Паганини, –это глухой живописец по имени Лизер: в своей проница-
тельной одержимости он несколькими карандашными штрихами так мет-
ко схватил облик Паганини, что правдивость рисунка и смешит, и пугает. 
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“Моей рукой водил сам дьявол”, –сказал мне глухой живописец, загадоч-
но хихикая и качая головой с добродушным лукавством, которым сопро-
вождал свое гениальное шутовство. Этот живописец во всем был чудак; 
невзирая на глухоту, он восторженно любил музыку и, когда находился побли-
зости от оркестра, умел будто бы читать музыку на лицах музыкантов и судить 
по движению их пальцев о большей или меньшей удаче исполнения; недаром 
он писал критические заметки об опере в почтенной гамбургской газете. Соб-
ственно, чему тут дивиться? В зримом рисунке игры глухой живописец видел 
звуки. Ведь существуют же люди, видящие в звуках лишь незримые знаки, в 
которых они слышат краски и образы» [3, С. 63]. 
Понятно, что воспринимают информацию при контакте коммуника-
тивных систем–искусств живые люди –художники, творцы. Очевидно, 
что результатом такого контакта будет взаимопроникновение идей, обра-
зов из одного вида искусства в другой. Наблюдательный зритель и слу-
шатель распознает эти идеи и образы, и, при наличии воображения, мо-
жет легко  представить, как картины и скульптуры «звучат», а музыка 
«рисует» ту или иную картину. Собственно, такие выражения –«картина 
рассказывает», «картина звучит как…», «музыка рисует» –давно стали 
общеупотребительными в разговорной речи.  
Применительно же к теме межкультурной коммуникации следует ска-
зать,  что итальянская музыка определила не только пути развития евро-
пейской музыки, но и повлияла на многие другие области европейского и 
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